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La ville écran
Dès le XIXe siècle, les mouvements conjugués de l’attention et de la distrac-
tion, de la discipline (c’est-à-dire de l’instruction) et du spectacle ont émergé 
dans des espaces publics d’un type particulier – lieux de visualité commune 
où s’assemblait une foule immense et hétérogène – pour imprégner bientôt 
toute la ville, logés à l’intérieur même des médias1. Parmi ces lieux de visua-
lité, les premiers à apparaître furent les diﬀérents dispositifs propres à la 
ville moderne, tels qu’expositions, musées d’art et d’histoire, zoos ou grands 
magasins. J’ai décrit dans Tenrankai no seijigaku – manazashi no kindai ??
???????????? (Politique de l’exposition – modernité du regard, 
1992) les politiques d’intégration, d’opposition ou de compétition qui se 
sont tramées dans ce genre d’espaces publics, entre regard, pouvoir et corps 
collectif ; mais il reste désormais à vérifier jusqu’où les politiques visuelles 
développées au XIXe siècle dans les espaces de l’exposition, du musée, et 
même des grands magasins, se sont étendues, au XXe siècle, aux rapports 
1. Cet article est la traduction d’un extrait de l’introduction de Géopolitique de la ville 
visuelle – la modernité comme regard ?????????????????????, Tokyo, 
Iwanami shoten ????, 2016 : 34-44. (NdR)
* Professeur à l’université de Tokyo. 
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entre écran de cinéma et spectateurs, ou encore au voisinage d’un grand 
nombre de médiums : théâtres d’ombres, téléviseurs de rue (gaitōterebi ??
???), vitrines ou grandes aﬃches des gares.
Ceux-ci étaient autant de signes que les politiques visuelles déployées 
jusque-là dans les espaces publics à un niveau architectural ou tridimen-
sionnel seraient, à terme, prises en charge par des surfaces planes, bidi-
mensionnelles, grâce à la fois aux écrans de cinéma ou de télévision, et aux 
dispositifs d’aﬃchage (disupurē sōchi ????????) allant d’immenses 
surfaces murales aux terminaux portables. La reproduction bidimension-
nelle de la réalité qui, dans la première moitié du XXe siècle, s’était répandue 
dans le monde par le biais des écrans de cinéma, a bientôt gagné les foyers 
avec la généralisation des téléviseurs (s’y banalisant). Plus encore depuis les 
années 1980 et le décloisonnement des catégories de médias, le nombre des 
écrans digitaux a augmenté de façon spectaculaire, des murs d’immeubles 
aux portables. Ōkubo Ryō ???? aﬃrme ainsi qu’avec, [primo,] l’« omni-
présence des écrans sous leurs formes diverses, outre la photographie, le 
cinéma et la télévision [; secundo,] l’allongement du temps passé dans notre 
vie en compagnie des images » [; tertio,] l’avènement d’une situation où, 
au-delà des seules formes dites cinématographiques et télévisuelles, « il n’est 
désormais plus possible de se passer, ni dans les salles de concert, ni dans 
les musées, ni dans les parcs à thèmes, ni même dans les lieux d’éducation 
et d’information, d’aﬀaires ou de santé, des techniques de visualisation de 
l’information par l’image », on ne saurait plus désormais « appréhender les 
rapports “images/espace/corps” à partir des seuls modèles “film/salles de 
cinéma/spectateurs” et “télévision/foyer/téléspectateurs” » (Ōkubo 2015 : 
14-15). Si, comme le montre encore Ōkubo, la visualité propre au cinéma 
et à la télévision, toujours dominante aujourd’hui, remonte au moins aux 
attractions diverses et variées qu’on trouve dans la société du début du XIXe 
siècle, l’important toutefois n’est pas de raconter ce passé tel une « histoire 
des origines » à nos jours, mais de l’interroger du point de vue des innom-
brables « possibles historiques » que renferme la ville visuelle (shikaku toshi 
????).
Le devenir-visuel de la ville (shikaku toshika ?????) comprend l’en-
trelacement de ces visions tri- et bidimensionnelles. D’un côté, s’est déroulé 
de la fin du XIXe siècle au milieu du XXe un processus au cours duquel les 
écrans à deux dimensions ont été introduits et ont proliféré dans l’espace à 
trois dimensions de la ville. La similitude entre notre expérience visuelle au 
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sein d’espaces urbains tridimensionnels tels qu’expositions, musées et grands 
magasins, et celle qui est la nôtre devant l’écran d’une salle de cinéma, serait 
suggérée par le « regard en mouvement » qui les sous-tend l’une et l’autre. 
En eﬀet si, selon la thèse de Wolfgang Schivelbusch, les expositions pro-
posaient bien les versions miniatures du tourisme, et les grands magasins 
ses formes banalisées, l’expérience qu’oﬀraient les salles de cinéma partici-
pait en vérité d’un même « regard du voyageur ferroviaire2 ». Par exemple, 
dans les expositions universelles de Paris, de Chicago ou de Saint-Louis, 
les visiteurs se déplaçaient parmi des objets qui, disposés les uns à côté des 
autres, permettaient d’embrasser du regard l’[histoire allant de] la « civilisa-
tion » aux « temps primitifs » ; mais dans une salle de cinéma, les spectateurs 
voyagent de même à travers les paysages de régions et d’époques diﬀérentes. 
Anne Friedberg le résume ainsi :
Inaugurée à la fin du XIXe siècle, la projection d’images mouvantes […] reposait sur 
l’immobilité du spectateur et l’ouverture d’un cadre fixe. L’association nouvellement 
ouvragée de visualités mobiles et virtuelles oﬀrait une mobilité virtuelle à des specta-
teurs immobiles, alors témoins de mouvements confinés. En tant que “spectateurs” 
de cinéma, nous sommes assis sans bouger devant des images mouvantes ; notre corps 
ne bouge pas, mais notre “point de vue” le peut en revanche. (Friedberg 2012 : 8)
Commentant cette mobilité du regard, Friedberg a souligné l’isomor-
phie de l’expérience cinématographique et du lèche-vitrine. Pour elle, ce 
dernier 
implique [de lancer] un regard spéculatif à la mise en scène de la vitrine, sans 
intention d’entrer dans le magasin ni de faire un achat. Regarder un film repose de 
manière identique sur une contemplation distanciée : un tableau, encadré ou inac-
cessible, non pas derrière une vitre, mais sur un écran,
de sorte que ce regard virtuel se retrouve également chez le spectateur de 
cinéma (Friedberg 2008 : 84). Selon ses thèses, le regard du spectateur de 
cinéma prolonge non seulement celui du flâneur des passages décrit par 
2. Ici, Yoshimi fait référence à Schivelbusch Wolfgang, he Railway Journey: he 
Industrialization of Time and Space in the Nineteenth Century, Urizen Books, 1979. (NdT)
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[Walter] Benjamin, mais se retrouve aussi dans l’œil du consommateur 
allant et venant dans les grands magasins et devant les vitrines. À l’évi-
dence, on reconnaît ici cette simplification abusive qu’a sévèrement cri-
tiquée Nakamura Hideyuki ????, qui « généralise à l’investissement 
subjectif (shutaika ???) du “spectateur” répondant à l’appel du texte 
filmique celui, “similaire”, du “consommateur” » (Nakamura 2010 :122) 
– c’est-à-dire l’oubli de la puissance latente des images. Toutefois, pareille 
simplification a aussi l’avantage d’éclairer la manière dont se compose, 
au-delà des diﬀérentes catégories de l’espace, le champ de la « modernité 
comme regard ». 
La thèse de Friedberg a valeur heuristique surtout lorsqu’elle aborde 
les rapports entre images et architecture urbaine. Elle mentionne ainsi la 
parenté des écrans de cinéma avec les murs de verre du Crystal Palace de 
l’exposition universelle de Londres [en 1851]. Les salles obscures ont donné 
naissance à « un nouveau type de bâtiments [nécessaire] pour “héberger” 
l’écran de projection ». Sans doute est-il injuste que nombre d’historiens 
de l’architecture se soient focalisés sur le lumineux bâtiment de verre et de 
métal de l’exposition universelle de Londres, au détriment des salles obs-
cures des cinémas et d’autres [formes d’]architectures de la lumière apparues 
un demi-siècle plus tard dans les métropoles d’Europe et des États-Unis. 
À la faveur de « la mutation architectonique inaperçue des murs-écrans3 », 
ont été érigés de nouveaux murs baignés de lumière électrique (Friedberg 
2012 : 205-206), avant que ces bâtiments en forme d’écrans de projec-
tion ne recouvrent entièrement les villes du XXe siècle, parallèlement aux 
bâtiments du type Crystal Palace. Si ceux-ci ont donc pour prolongement 
d’innombrables gratte-ciel, ceux-là en revanche ont proliféré, des salles 
de cinéma aux immenses systèmes d’aﬃchages (disupurē ??????) des 
quartiers les plus animés. En général, l’architecture 
3. Non référencée comme telle dans le texte de Yoshimi, cette expression est en fait 
empruntée par Friedberg à Paul Virilio, Lost dimension, MIT Press, coll. Semiotext(e) – 
Foreign Agents, Cambridge, 1991, 192 p., traduction en langue anglaise de La crise des 
dimensions : la représentation de l’espace et la notion de dimension, École spéciale d’archi-
tecture, Paris, 1983, 119 p. De même, « architectures de la lumière » est la traduction 
directe de l’expression « architecture of light of the dark room » employée par Friedberg. 
(NdT)
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implique des mouvements vers l’intérieur, à travers, vers le haut, vers le bas, vers 
l’extérieur. Mais en tant que spectateurs de cinéma, téléspectateurs ou utilisateurs 
d’ordinateurs, nous restons immobiles face à des écrans remplis d’images et de sons. 
Devant un écran, le spectateur/téléspectateur/utilisateur se trouve pris dans un 
nœud […] de mobilité et d’immobilité […], de matérialité et d’immatérialité […]. 
[En même temps] [l]es écrans fonctionnent comme des éléments architectoniques, 
ouvrant dans la matérialité des espaces construits des trouées virtuelles, en une véri-
table « architecture de la spectatorialité ». (Friedberg 2012 :102-103)
Aussi en vient-on à considérer l’histoire au cours de laquelle la ville s’est 
lentement fondue dans les images, au lieu d’une autre où les images se 
seraient lentement fondues dans la ville. Approximativement, ce processus 
s’est déroulé selon trois phases structurelles. Dans la première, les écrans de 
cinéma pénètrent la ville. Au début du XXe siècle, diﬀérents types de salles 
de cinéma sont construits dans les quartiers animés, des nickelodéons peu 
onéreux aux grands palaces luxueux, pour gagner bientôt les rues commer-
çantes du voisinage. En dehors de ces salles, des écrans sont installés en 
certaines occasions pour projeter des films dans les cours d’école et sur les 
places, dans les stades ou dans l’enceinte des temples. Ici, l’écran reste « une 
lumière dans l’obscurité », rien de plus qu’un « lieu » donné du « territoire », 
un « point » sur sa « carte4 ».
La deuxième phase voit se répandre des architectures solidaires d’écrans 
de projection. À la fin du XXe siècle, les immeubles qui changent ainsi leurs 
parois en écrans gigantesques prolifèrent devant les gares et dans les quar-
tiers populaires, mais pour peu qu’on leur ajoute les images mouvantes des 
panneaux publicitaires, le nombre des écrans extérieurs dans les grandes 
villes devient colossal. N’ont cessé d’augmenter également les bâtiments 
dont l’intérieur se couvrait d’images à mesure que s’agrandissaient les 
moniteurs. Depuis les années 2000 enfin, avec la propagation foudroyante 
des terminaux portables comme l’iPhone et l’iPad, tout le monde parcourt 
désormais les villes contemporaines un petit écran à la main. Ici, les écrans 
– parois urbaines autant que miroirs de poche – en viennent à recouvrir 
entièrement les surfaces de la ville envisagée comme espace architectural. 
4. La phrase originale joue du terme japonais correspondant à « carte géographique », 
chizu ??, qu’elle décompose en ses deux kanji : les écrans étant alors autant de zu ? 
(figure, dessin) localisés dans la ville envisagée comme chi ? (terre, territoire). (NdT)
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On remarque d’ailleurs non sans intérêt que la mode d’une sémiotique 
de la ville, y voyant un « texte à lire », s’est très exactement superposée au 
début de cette deuxième phase. Des années 1970 aux années 1980, il s’est 
produit à l’évidence une modification structurelle dans la manière dont la 
visualité se tramait entre les couches superficielles des villes et le corps de 
leurs habitants.
Enfin, au cours d’une troisième phase, alors que ce type d’images a fini 
par saturer la ville, les bâtiments ont commencé d’y être conçus selon des 
logiques moins architecturales qu’iconiques. Inauguré en 1983, Disneyland 
Tokyo a été véritablement l’archétype du devenir-espace architectural des 
images (eizō no kenchiku kūkanka ????????). […] Il y a un siècle, 
celles-ci se sont donc répandues dans la ville par le biais des salles de cinéma, 
pour intégrer bientôt les murs des immeubles et les publicités en plein air, 
jusqu’à ce qu’enfin les bâtiments eux-mêmes agissent comme autant d’enti-
tés iconiques – chaque individu commençant en parallèle à porter sur soi 
des images. Il s’est agi là moins d’un processus successif, étape par étape, 
que de trois phases de transformation structurellement liées les unes aux 
autres.
La ville-publicité comme point-limite et l’homogénéisation 
de l’espace
S’il s’est produit à l’échelle planétaire, dans des villes telles que New-
York ou Los Angeles, jusqu’à Singapour, Mexico City ou Dubaï, dans le 
cas du Japon ce processus s’est développé en premier lieu à Tokyo. C’est 
sur elle par conséquent qu’une analyse géopolitique des images/villes doit 
nécessairement se concentrer. Dans Toshi no doramaturugī ???????
????? (La dramaturgie de la ville), que j’ai publié il y a environ trente 
ans, en 1987, j’essayais d’expliciter la « modernité comme regard », telle 
qu’elle est advenue dans la Tokyo moderne, en réexaminant la manière 
dont les regards se croisaient et les comportements se modifiaient dans les 
quartiers populaires d’Asakusa, Ginza, Shinjuku ou Shibuya. À l’époque, 
et selon des schémas approximatifs, si l’« Asakusa » des années 1910 et le 
« Shinjuku » des années 1960 m’apparaissaient comme les lieux de regards 
éparpillés, s’incarnant dans un corps collectif issu de la campagne ou de la 
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périphérie de Tokyo, et pullulant dans ces quartiers, le « Ginza » postérieur 
aux années 1920, comme le « Shibuya » postérieur aux années 1970 étaient 
quant à eux autant de scènes où les jeunes populations jouaient leur propre 
rôle sous le regard systémique de l’État, du capital et des médias. De là, je 
mettais en relief la dualité de la « modernité » tokyoïte, en d’autres termes, la 
dualité d’une « modernité » telle que vécue, d’une part, par une pluralité de 
corps assemblés dans les villes, et telle qu’organisée, d’autre part, à travers 
le regard moderne.
À partir des années 1990, l’analyse de Tokyo comme « lieu de regards » 
s’est poursuivie grâce au travail de nombreux sociologues. Par exemple, 
dans Kōkoku toshi – Tōkyō ????????? (La ville-publicité – Tokyo), 
Kitada Akihiro ???? a montré comment les procédés qui permettaient 
de recouvrir sémiotiquement l’espace métropolitain, comme à « Shibuya » 
jusqu’aux années 1980, sont subitement devenus caducs à partir des années 
1990, avec la transformation des médias et du capital. Pour Kitada, 
la logique de la ville-publicité, qui invitait le passant dans un espace de consomma-
tion en recouvrant la ville de publicités « fantômatiques », c’est-à-dire en la théâtra-
lisant, pour mieux promouvoir l’identité Shibuya dans sa dimension culturelle de 
pointe, est devenue caduque à cause des regards [dé-théâtralisés] « post-années 1980 » 
des passants qui, sans plus chercher aucune théâtralité dans la ville, appréhendaient 
Shibuya [simplement] comme un « vaste quartier parmi d’autres ». (Kitada 2012 : 
127)
À partir des années 1990, les passants à Tokyo sont caractérisés par « un 
comportement qui consiste, non pas à “lire” la ville comme une œuvre litté-
raire ou une série télévisée (comme un texte), mais plutôt à la “voir défiler” 
(minagasu ???) comme un film publicitaire » (Kitada 2012 : 128). Une 
ville gagnée par ce type d’attitudes n’autorise plus aucun « travail de mon-
tage à même d’ordonner [les diﬀérents éléments d’un lieu ou d’un espace] 
en un texte ou une représentation dotée d’un sens symbolique déterminé ». 
Au contraire, depuis les années 1990,
l’espace réel dénommé Shibuya [est] une bibliothèque d’informations à forte teneur 
en « choses intéressantes » ou « à posséder » dans l’optique de liens avec autrui, 
pareille, autrement dit, à un gigantesque convenience store (kombini ????), et dont 
le paysage [s’est changé en] une matière première à ponctionner librement grâce à la 
caméra numérique intégrée à son portable. (Kitada 2012 : 165-166)
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Abstraction faite de sa comparaison avec une « bibliothèque », l’observa-
tion de Kitada fait mouche : à partir des années 1990, la ville a cessé d’être 
« lisible » pour relever davantage du « zapping ». 
La phase correspondant à l’existence d’une « ville-publicité » connaît des 
mutations : en d’autres termes, la logique publicitaire s’oppose désormais 
à la formation concrète de la ville, de sorte qu’il devient diﬃcile de mettre 
publicitairement en scène ou en récit chaque « quartier ». Mais alors les 
« regards », qui dès le départ s’étaient définis dans leur dimension collec-
tive, peuvent-ils continuer d’exister comme tels ? D’un autre côté, s’il émet 
l’hypothèse que la ville puisse être devenue un « fantôme culturel » au sens 
où l’entend [Marshall] MacLuhan, Kitada refuse de reconnaître un destin 
semblable pour la publicité. Il met plutôt en évidence 
l’« instinct de décontextualisation ou de parasitisme médiatique grâce auquel la 
publicité, dépourvue de corps institué, s’agrège à des médias multiples pour troubler 
sans cesse l’ordre contextuel du monde normal », et l’oblige à définir les contours de 
son nouveau corps dès qu’elle prend acte de la caducité de sa méthodologie urbaine. 
(Kitada 2012 : 171)
Dans ces conditions, la « ville », délaissée par cette « publicité » désormais 
dissociée, saurait-elle conserver son épaisseur et sa dimension collective en 
tant que lieu, si elle se définit comme « fantôme culturel » ? En d’autres 
termes, si la Tokyo des années 1980 a incarné de manière flagrante le 
schéma « publicité ? ville », cette « ville » dissociée de la « publicité » est-elle 
nécessairement devenue un cimetière de carcasses et de fantômes ?
Ici, les considérations de Wakabayashi Mikio ???? sur ville et regard 
nous permettent de déterminer pour l’espace urbain de Tokyo la position 
historique des mutations examinées par Kitada, propres aux années 1990. 
Se référant à la théorie des espaces homogènes proposée par l’architecte 
Hara Hiroshi ???, Wakabayashi avance que la « modernité », fondamen-
talement, contenait en elle l’éventualité d’une « émancipation vis-à-vis de 
l’espace ». Un « espace homogène » est « un espace homogénéisé tant phy-
siquement que socialement, capable de s’adapter avec souplesse à tous les 
usages, tant il s’est libéré des éléments matériels et culturels qui contrai-
gnaient justement sa structure et son usage ». Soit dit en passant, faire de 
ce type d’espace l’horizon fondamental de la ville et de ses bâtiments est 
l’ultime « solution » à laquelle ont abouti les recherches de l’architecture 
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moderne. Concept permettant à la société moderne de s’émanciper elle-
même des normes spatiales qui conditionnaient les sociétés du passé, un 
espace homogène signifie qu’ainsi « l’homme, sujet capable d’agir par 
lui-même, libre de toute transcendance comme de toute métaphysique, 
devient la nouvelle instance à même de donner un sens à l’espace qu’il s’est 
subordonné » (Wakabayashi 2003 : 38-43). 
Ainsi en va-t-il exactement : l’espace homogène voit apparaître (en même 
temps qu’il est soutenu par) des réseaux de communication et de circula-
tion à grande vitesse, sert d’intermédiaire aux désirs et aux rêves des gens 
autant qu’aux mouvements du capitalisme, et se place ainsi aux fondements 
d’une ville contemporaine structurée en tours et gratte-ciel. C’est-à-dire 
un processus au cours duquel « la ville qui [dans les sociétés prémodernes] 
avait fonctionné comme un médium régissant les actes et les relations des 
hommes entre eux, forte d’un symbolisme et d’une systématicité totali-
santes, a bientôt cessé de fonctionner de la sorte » (Wakabayashi 2003 : 48). 
Ainsi la ville en tant qu’ordre spatial symbolique a-t-elle continué de se 
pulvériser tout au long de l’époque moderne. Ce qu’il en reste aujourd’hui, 
ce sont sa dépouille, ses ruines, son spectre errant. Dans ces conditions, la 
« ville/publicité » des années 1980 n’était peut-être alors en soi qu’un fan-
tôme fabriqué par les médias et les stratégies marketing de l’époque.
En fondant son concept sur cet espace homogène, résume Wakabayashi, le contem-
porain a vu l’espace urbain perdre progressivement les caractères de totalisation et de 
système propres à la ville traditionnelle, pour ne plus produire que les images fictives 
de lui-même, à mesure que s’eﬀondraient les unes dans les autres ses opérations 
sémiotiques et le media-mix qu’il formait avec les autres médias, et notamment les 
médias de masse. (Wakabayashi 2003 : 53)
Dans la Tokyo des années 1990, cette stratégie de sémiotisation de la 
ville qu’il qualifie de « télévisuelle » est tombée en désuétude. Mais même 
une fois révélées les limites de cette ville « télévisuelle » ou encore « parc-
à-thématique » (tēmapākuteki ???????), le processus, essentiellement 
de long terme, qui voit l’ordre symbolique de la ville se démanteler radica-
lement, ne s’achève pas pour autant. Indissolublement lié au capitalisme, 
il continue de traverser de part en part la ville contemporaine, même si le 
temps est révolu d’une mise en scène sémiotique/textuelle de l’urbain.
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Ville-Disneyland et géopolitique du regard
À côté de cette thèse, une autre avance que les villes « publicité [ou parc-
à-thématiques] », apparues dans les années 1980, ont continué de proliférer 
au Japon même après les années 1990. Dans Dizunīrandoka suru shakai de 
kibō wa ikani katariuru ka ?  ???????????????????????
?????(Comment dire le désir dans une société en cours de disneylandisa-
tion ?), Hasegawa Hajime ???? adopte cet autre point de vue : après le 
dégonflement de la bulle, la « disneylandisation » aurait d’autant plus large-
ment gagné la société japonaise. Ainsi, 
dans cette société changée en média postmoderne de consommation de l’informa-
tion (jōhô shōhi shakai ??????), image et consommation sont profondément 
liées dans toutes les activités du quotidien. Y prenant ses racines, l’anormalité à-la-
Disneyland pénètre largement toutes les couches du monde normal et [ne cesse] d’y 
croître. 
Aujourd’hui, « le même procédé qui, à Disneyland, vous procure une 
impression d’anormalité joyeuse mêlée d’exaltation, se retrouve exactement 
dans le quotidien, qu’il recouvre hermétiquement comme à l’aide d’un 
épais calfeutrage » (Hasegawa 2014 : 3-5). Dans la mesure où Disneyland 
et l’excès de sens qui le caractérise auraient pénétré toutes les couches de 
la société, le « regard déthéâtralisé » décrit par Kitada se comprend alors 
comme la conséquence d’une « société qui cesse d’être perçue comme por-
teuse de sens, et, en tant que telle, n’a plus besoin d’extériorité ». De même, 
le renversement d’une ville « disneylandisée et submergée de sens » en une 
ville [bâtie sur] « une “socialité de la connexion” (tsunagari no shakaisei ??
??????), où s’est perdu tout intérêt pour le sens, détrôné par la com-
munication pour la communication », se comprend comme la conséquence 
d’un « système sémiotique autonomisé jusqu’à l’autosuﬃsance » (Hasegawa 
2014 : 42-43).
De toute évidence, pareille absentéisation du « dehors » décrit le moment 
(momento ????) auquel la société actuelle est désormais gagnée dans son 
entier. Et si une « forme extrême de complétude, hermétique et coupée du 
dehors », caractérise en premier lieu Disneyland, alors résumer les tendances 
de fond de la ville contemporaine du terme de « disneylandisation » n’est 
pas impossible. De fait, les hypothèses que j’ai moi-même avancées naguère 
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se superposaient à la thèse de Hasegawa […]. Dans cette perspective, alors 
qu’ils avaient absorbé (shōhi shiteita ??????) jusqu’aux années 1980 
le récit d’une « ville sans dehors » que les Disney et autres Parco leur sou-
mettaient à Urayasu ou Shibuya, à partir des années 1990, les individus 
en sont eux-mêmes devenus les énonciateurs innombrables. Caractérisant 
pareille continuité par la prolifération des « attractions », qui mettent en 
avant « participation » (sanka ??) et « expérience » (taiken ??), Hasegawa 
découvre ainsi l’ambivalence des possibilités ouvertes par leur extension 
technique. Les « attractions » ressortissent à ces activités auxquelles le corps 
peut directement prendre part. Dans sa dimension immédiate et interac-
tive, la disneylandisation contient donc en soi la possibilité d’aller contre 
son propre principe. D’un autre côté, quand Kitada introduit dans la ville 
publicitaire cette coupure du « regard déthéâtralisé », ce qu’il vise est moins 
l’implication des corps que l’activité du « capital ». Car sans y être radica-
lement extérieur, le « capital » n’appartient pas non plus pour autant à la 
ville-publicité telle que nous la vivons. Il ne révèle pas le « dehors » de notre 
monde, mais élargit la zone où nos activités entrent en contact avec lui.
Revenons donc à la thèse de Kitada : dans Truman Show, le film qu’il 
prend pour exemple5, la « publicité » apparaît comme « le motif qui fait 
avancer l’histoire de Truman, ce motif primordial qui suggère à Truman 
qu’il puisse exister un “dehors” ». La ville y implique une organisation où 
« intérieur [fiction] et extérieur [capital] se lient l’un à l’autre grâce à la 
publicité ». En d’autres termes, celle-ci est pour la ville comme un ruban 
de Mœbius : en tant que medium continuant, selon les circonstances, de 
mettre en scène ou de construire le monde intérieur, c’est-à-dire une fic-
tion, elle a précisément pour fonction de renvoyer à un « réel [= au capital], 
qui en soi ne saurait être sémiotiquement fermé » (Kitada 2012 : 12). 
Incontestablement, tandis qu’avec la modernité l’ensemble de l’espace 
social s’est homogénéisé, l’intériorité de la ville, constituée de façon secon-
daire et préservée comme telle, s’est vue continûment disloquée et fiction-
nalisée. Les expositions et les grands magasins, les salles de cinéma, mais 
aussi les espaces autour des téléviseurs publics ou les parcs à thèmes, qui à 
partir du XIXe siècle se sont insérés dans la ville, ont été conçus à l’origine 
5. Cf. he Truman show, film de Peter Weir sorti en 1998. Incarné par Jim Carrey, 
Truman Burbank y est à son insu le protagoniste d’un gigantesque reality show. (NdT)
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comme les lieux d’une foule moderne, c’est-à-dire fictive. Et dans le plan 
de ces espaces, l’organisation des « regards » a joué un rôle décisif. Le capi-
talisme moderne n’a cessé d’organiser ainsi non seulement les lieux direc-
tement disciplinaires ou d’instruction tels que prisons, usines ou écoles, 
mais aussi, dans ces lieux visuels de rassemblement, les relations entre le 
« capital » et les « corps ». 
Dans ces conditions, il est désormais nécessaire de décrire la dynamique 
de stratification de la « vision », telle que vécue en divers lieux des « villes » 
modernes et contemporaines, comme l’histoire d’une expérience sociale 
née à la frontière entre réalité et fiction, entre « dedans » et « dehors ». J’ai 
aﬃrmé jusque-là que la ville moderne était à la fois « prison » et « théâtre ». 
Aux sens de [Michel] Foucault et de [Jonathan] Crary, prison et théâtre ont 
en commun d’être des lieux « visuels ». Toutefois, dans cette ville envisagée 
comme théâtre, c’est-à-dire dans la ville perçue comme un tableau directe-
ment connecté au capitalisme, « regarder » et « être regardé » ne s’opposent 
pas comme à l’intérieur d’un panoptique : au contraire, ces expériences 
sont comme les deux faces des pratiques individuelles et collectives. C’est-
à-dire des techniques de « représentation théâtrale » (jōen ??) plus que de 
« surveillance ». Ces « représentations » sont multiples, afin de répondre à la 
distribution géographique des événements comme aux situations environ-
nementales (bâtiments et moyens de transports, truchement des médias), 
mais aussi profondément liées aux caractéristiques sociales de ceux qui 
les portent (classe et genre, âge, ethnicité). Si l’on prend comme unité la 
capitale impériale ou la ville globale à telle ou telle période, apparaissent 
des similarités entre les expériences qu’on peut y faire respectivement, de 
sorte qu’il semble possible de les décrire en bloc. Toutefois, cette commu-
nauté résulte d’un simple processus d’intégration déterminé, c’est-à-dire 
de la superposition des interactions visuelles jouées ou incarnées dans des 
endroits très divers. C’est pourquoi notre réflexion doit plutôt, au-delà 
de ces ressemblances structurales intégrées, conserver un point de vue qui 
revienne au niveau de chaque lieu en sa réalité concrète.
Traduit du japonais et annoté par Mathieu CAPEL.
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